






























que remuevan nuestra percepción e  introduzcan nuevos  lenguajes. Pero para  llegar a 




recordar  a  aquellos  que  intentaron  descubrir  otras  posibilidades  y  contribuir  con  su 
inteligencia  y  creatividad  en  la  evolución  del  arte  dramático.  El  objetivo  de  este 
artículo,  ha  sido  recopilar  autores  que  siguieron  el  ritmo  que  marcaban  las  nuevas 
corrientes en la escena europea y que trataban de renovar con su aportación la escena 
teatral en España. La metodología empleada ha sido la de leer e interpretar los textos 
propios  de  creadores  y  teóricos  como  Appia,  Craig  y  Meyerhold,  que  dejaron  por 
escrito su legado. Además, se ha analizado y comparado la visión plástica de la escena 
de todos ellos a través de algunas de sus propuestas. Como conclusión, autores como 

















such  as  García  Sánchez,  make  us  see  the  incomprehension  suffered  by  Spanish 
playwrights  and people  from  the  theatre  to  implement new  ideas  and put on  stage 
works of great poetic relevance. 
INTRODUCCIÓN  
Desde  nuestra  perspectiva  actual  asumimos  con  normalidad  la  ruptura  de 
convenciones  en  la  escena  teatral  y  la  heterogeneidad  de  formas  y  lenguajes.  En 
general, no nos preguntamos de dónde proceden muchas de  las  ideas que ahora son 
comunes  y  aceptadas.  Este  artículo  tiene  como  objetivo  poner  de  manifiesto  la 
relevancia del desarrollo de los elementos escenográficos en la escena teatral. Tal vez, 
parece que las innovaciones actuales tienen su origen en los años sesenta o setenta del 










Comenzaremos  recordando  las  innovaciones  para  la  escena  europea  en  el  siglo  XX, 
ampliamente  reconocidas, en creadores como Adolphe Appia  (1862, Suiza) y Edward 




La  metodología  empleada  para  realizar  este  estudio  se  ha  basado  en  la  lectura 





(1998),  menciona  que  las  propuestas  del  escenógrafo  Adolphe  Appia  toman  como 
punto  de  referencia  el  pensamiento  teórico  de  Richard  Wagner,  sin  embargo,  sus 
montajes  le  decepcionan  por  considerarlos  apegados  a  la  tradición.  Esta  postura 
también  es  compartida  por  José  Antonio  Sánchez  en  su  libro  Dramaturgias  de  la 
imagen (2002), para quien el escenógrafo y creador suizo encontraba en “la luz la clave 
en el proceso de creación de  la «obra de arte viviente»:  la  luz será  la responsable de 
realizar escénicamente la melodía infinita wagneriana” (Sánchez, 2002, p. 32).   
David Roesner  (2016) en su  libro Musicality  in Theater, señala que Appia entendía  la 
música  y  la  luz  de  forma  similar,  como  un  recurso  para  expresar  la  interioridad  sin 
mediaciones,  así  como  para  trabajar  el  tiempo  de  la  acción  e  incluso,  como  una 
herramienta que repercute en lo visual; siendo el sentido musical que aplica, la base de 














nuevo contexto de  indagación tras  la guerra. Frente a  lo cual, Gordon Craig considera 
que hasta su época era posible afirmar “sin ninguna exageración, que nadie todavía ha 
visto en escena un drama de Wagner” (Appia, 2014a, p.440). Declaración que responde 
al  arraigo  al  papel  aún  vigente  en  la  creación  escénica  hasta  finales  del  siglo XIX. A 
criterio de Sánchez  (2002), “este objetivo se realizaba de  forma clara en  la puesta en 
escena de Tristán e  Isolda,  cuando Appia asume un punto de  vista  subjetivo para  la 
elaboración de lo escénico” (Sánchez, 2002, p.32). 
A nivel utópico, Appia y Craig  llevan  la propuesta wagneriana de  la obra de arte total 
más  allá  de  la  estética;  en  cualquier  caso, más  allá  de  la  literatura.  El  drama  no  se 
escribe,  el  drama  surge  en  escena.  Frente  a  la  definición  de  drama  como  conflicto 
intersubjetivo  que  se  manifiesta  en  el  diálogo  de  los  personajes  dramáticos, 
encontramos un drama que es, de forma inmediata, enfrentamiento entre los diversos 
elementos escénicos: espacio, imagen, cuerpo y sonido. (Sánchez, 2002, p.38) 
Resulta  particularmente  interesante  saber  que,  Appia  no  veía  en  las  propuestas  de 










movimiento,  integrados por  la  luz,  la voz y el actor, como  lo expresa en su  libro, Del 
arte  del  teatro.  Sánchez  (2002)  nos  explica  que  “para Gordon Craig  la  palabra  es  el 
lugar  de  la  mentira”  (Sánchez,  2002,  p.33)  y  cómo  está  última,  tomó  “un  lugar 




Cabe mencionar, nuevamente, que en el  terreno de  las  innovaciones para  la escena 
que generan poesía a partir de  la visualidad escénica, será Appia quien desarrolle  las 
propuestas más innovadoras en torno a la luz. Él iniciará la colocación de lámparas en 
el  techo  del  escenario,  reforma  que  las  convierte  en  un  elemento  activo  del 
espectáculo  (Mouchet, 1998). Esta  innovación  tiene una  repercusión  tan  significativa 
como la que propuso Craig en función de la escenografía, cuando sus paneles móviles 
se desplazan por el espacio para crear nuevos ambientes para los actores, sin que ellos 
tengan  que  moverse  (Baugh,  2017).  En  las  obras  de  Craig,  la  escena  fluye  sin 
interrupciones,  como  la  luz,  señala  Harvey  Grossman  (2016b).  Todos  estos 
planteamientos entran en el campo de la forma pues, parece ser el objetivo último de 
sus propuestas y en este contexto el director inglés considera que: 
Lo que  le  falta al Arte del Teatro  (o mejor a  lo que deberíamos  llamar a día de hoy 
















Ahora  bien,  para  Grossman  (2016a),  algunas  de  las  invenciones  de  Craig,  al  ser 
trasladadas  sin más a distintos escenarios, desprovistas de una preocupación por  su 
posible  relación  con  la arquitectura del  teatro,  sencillamente  fueron estropeadas.  Lo 
cual recuerda el notable fracaso del célebre director inglés al que se refiere Meyerhold 
(2010b), cuando menciona que1: 
algunos  de  los  dispositivos  inventados  por  este  director  al  ser  trasladados  a  un 
escenario  ruso,  sufrieron  tales  alteraciones  que  ya  no  tenían  nada  que  ver  con  la 














Figura  5.  Gordon  Craig.  E.  Accis  y  Galatea  de  Glück.  Acto  II,  escena  I,  1902. 
Fuente: Craig, G. (2011b). El arte del teatro. México: Escenología. 
Meyerhold y el concepto del cuerpo en escena 
En esta misma  línea, Meyerhold  (2010b), en  su  libro Lecciones de dirección escénica, 
retomará  inquietudes  cercanas a  las del arte  total, pero  incorporando una necesaria 
articulación afincada en el proceso creativo, como articulación de lenguajes: 
En  teatro  van  dirigidos  hacia  un  solo  objetivo  orgánico  toda  una  serie  de  artes 
diferentes.  Aunque  el  teatro  es  un  arte  completamente  independiente,  al  mismo 
tiempo consta de un conglomerado de otras artes. Por ello hay que señalar ante todo 
que el arte teatral es más complejo que cualquier otro. ¿Qué se fusiona en el arte del 




sino el arte del gesto. La  finalidad y  la  tarea consisten en conducir hacia un objetivo 
orgánico todos estos elementos. (Meyerhold, 2010b, p.45)  
José  Antonio  Sánchez  resalta  que  Wagner  utiliza  múltiples  recursos  para  suplir  las 
limitaciones de la palabra por medio de la orquesta, que considera refuerza el diálogo 
interior de los personajes, y recurre también a la “intervención de la plástica” (Sánchez, 
2002, p.77). “En cuanto a  la plástica, Meyerhold propone una  liberación de  la misma 
respecto a la palabra” (Sánchez, 2002, p.77). Se trata de una concepción diferente de la 
disposición escénica y el diseño de movimientos.  
Así mismo, en otro de  sus  textos,  La escena moderna, Sánchez  (1999)  señala que el 
director  ruso  recurre  en  La  tierra  encabritada  (1923)  al  uso  de  secuencias  fílmicas, 
acompañada de recursos poco usuales para la época, como la inclusión de un andamio 






Meyerhold  incorpora  las  teorías  sobre  la  biodinámica,  la  expresión  corporal  de  los 
actores en escena.  
  El  movimiento  de  los  actores  es  tratado  en  clave  musical  y  la  expresividad  del 
  movimiento  rítmico  y  de  la  danza,  hacen  innecesaria  la  escenografía.  Frente  a 
  la  bidimensionalidad  del  decorado  convencional,  Meyerhold  descubre  ‐como  años 
  antes  ya  lo  hizo  Appia‐  la  construcción  de  un  espacio  tridimensional  a  partir  del 
  propio movimiento actoral. (Sánchez, 2002, p.78) 




en  los vínculos entre Craig y  la bailarina  Isadora Duncán  (1877, Estados Unidos). Más 
allá de  los  lazos personales entre ambos, Grossman señala que esta pareja compartía 
una  similar  inquietud por  las  concepciones  sobre del Arte, ejercicio  frecuente en  los 
artistas de esta época.   
Grossman (2016a) también se refiere a la coincidencia entre los recursos escénicos que 
ambos  utilizan,  los  paneles  móviles  de  Craig  y  los  telones  de  Isadora.  Grossman, 
recapitula  una  anécdota  contada  por  su  maestro  y  presente,  a  su  vez,  en  la 
autobiografía artística de Duncan  (2005), Bailando en  la oscuridad, en  la que  Isadora 
rememora  la queja de Craig, cuando  la vio bailar por primera vez. Craig pensaba que 
Isadora  había  tomado  de  él  su  propuesta  para  el  espacio,  pues  utilizaba  grandes 
telones blancos, similares a los paneles propuestos por el inglés.  
En  cuanto  a  la  importancia  del  texto,  este  quedaba  relegado  en  el  caso  de Appia  y 
Craig.  Para  ambos  autores,  el  texto  escrito  debía  poseer  suficiente  elasticidad  para 





nosotros,  y no  vamos  a desperdiciarlo; nuestra  intención  es mejorarlo. Por  lo  tanto, 
como digo,  la producción de efectos más generales y amplios, que  traigan  la mirada, 
será  lo  que  añada  valor  a  lo  que  el  gran  poeta  ya  ha  convertido  en  valioso.  (Craig, 
2011a, p.85) 
En  La  escena moderna  y  a propósito de  este  equilibrio  entre  texto  y  escena,  Sánchez 
comenta  el  trabajo  conjunto  que  emprenderá  Meyerhold  con  el  poeta  y  dramaturgo 
Vladimir  Maiakoski  y  que  llevará  al  director  ruso  a  señalar  la  importancia  de  un 
aprendizaje de la escena a la palabra y de la palabra a la escena. (Sánchez, 1999). Lo cual 
se  evidencia  en  Meyerhold  (2010b),  cuando  señala  que  “para  el  director  es 
imprescindible  conocer  todas  las  leyes  de  la  dramaturgia.  Todos  los  directores  deben 







La  hipótesis  que  se  presentamos  señala  que  todas  estas  tendencias  europeas, 
generadas por estos autores  y que buscaban  incorporar nuevos  lenguajes escénicos, 
llegaron  también  a  España  desde  los  inicios  del  siglo  pasado  e  influyeron  en  los 
dramaturgos  más  destacados  que  buscaban  renovar  el  panorama  de  la  escena 
española.  Creemos  que  existe una  clara  relación  entre  las  ideas  de  creadores  como 





otrora,  por  su  teatro  de  tipo  naturalista  y  burgués,  sin  embargo,  se  le  considera  el 
introductor  de  la  pantomima  en  España.  Como  señala  Peral  Vega  (2008),  eran 
frecuentes sus viajes a París entre  finales del XIX y principios del XX y era espectador 
privilegiado  de  montajes  escénicos  renovadores.  Y  según  este  mismo  autor,  “su 
apuesta por un teatro “desnudo”, mágico en su deseo de ser “verosímil” para consigo 
mismo  y en  su  carencia  total de elementos  superfluos,  incluso de  la palabra”  (Peral 
Vega, 2008, p.48), indica sus influencias. En 1892 publica Teatro fantástico, que “puede 
ser  considerada  como el manifiesto dramático del modernismo español”  (Peral Vega 
2008, p.51). 
También Ramón Gómez de la Serna (1888, Madrid) recoge la influencia de todo lo que 





La prolífica  labor de Gómez de  la Serna  fue continuada por Gregorio Martinez Sierra 
(1881, Madrid) en su proyecto del Teatro de Arte y sus representaciones en el teatro 
Eslava de Madrid, que  surgieron  a partir del  conocimiento de  experiencias  similares 
como el Théatre d´art en París. Martinez Sierra pretendía una  idea de arte  total, un 
teatro que englobara  todas  las artes como  la  idea de  teatro wagneriano y convoca a 
una  serie de dramaturgos,  compositores  y escenógrafos destacados en el panorama 
español  del momento.  En  cuanto  a  su  estilo,  las  obras  que  se  representaban  en  el 
Teatro de Arte,  se caracterizaban por  sus  soluciones plásticas  (el uso de  las  sombras 
chinescas,  colores  planos  en  blanco  y  negro,  etc),  escenografías  inusuales  y  no 
naturalistas y sobre todo la ausencia de palabras en favor del uso del gesto. Es decir, se 






Este  tipo  de  iniciativas  serán  continuadas  por  Ramón  María  del  Vallé‐Inclán  (1866, 





libro  Los  herederos  de  Valle‐Inclán,  mito  o  realidad  (1997),  de  Monique  Martínez 
Thomas, donde también se comenta como  los textos teóricos de ambos escenógrafos 
eran ampliamente difundidos para la época. 
De  igual  manera  Sánchez  (1999)  recapitula  el  descontento  de  Valle‐Inclán,  tras  el 
estreno de Divinas Palabras, cuyo: 
fracaso  podría  haberse  evitado,  y  el  teatro  imposible  de  Valle,  como  el  de  Lorca, 
podrían haberse  estrenado  si  en  España hubieran penetrado  esas nuevas  formas de 
concebir  el  espacio  escénico,  la  construcción  escenográfica  y  el  manejo  de  la 







En 1931,  Federico García  Lorca  (1898,  Fuente Vaqueros), después de  su estancia en 
Nueva York, hace una primera  lectura de una obra escrita en  La Habana. El Público. 
(Sánchez,  2002,  p.86).  Esta  obra  de  corte  vanguardista,  fechada  en  1930,  es 
representativa del tipo de teatro llamado “irrepresentable o imposible”, dado que por 
su  estructura  no  sigue  las  pautas  clásicas  y  que  precisamente  por  su  estructura, 










Por último, Sánchez  (2002) nos  indica que, “el  impulso que anima a García Lorca a  la 
composición de  las piezas que el calificó como “teatro  imposible” es “la búsqueda de 
libertad”  (Sánchez, 2002, p.90),  la que había disfrutado  tras  sus viajes a América, “la 








Por  todo  lo  expuesto  en  este  recorrido  se  ha  pretendido  vincular  tanto  a  Adolphe 
Appia, por su concepción del ritmo y la luz; a Gordon Craig, por su interés en la escena 
como imagen; Meyerhold, por su sentido de la musicalidad en el cuerpo. Un concepto 
diferente de  la escena  en  la  cual,  en  algunos  casos,  se dudaba de  la primacía  de  la 
palabra, de  la hegemonía del texto. Todos ellos, abrazaban desde distintos puntos de 
partida  la  idea  de  un  teatro  abierto  a  las  posibilidades  de  otros  lenguajes,  que 
repercutía, en mayor o menor medida, también en el cuerpo de los actores.  
Este  afán  de  exploración  es  un  signo  de  principios  del  siglo  XX,  los  años  de 
florecimiento  de  las  vanguardias.  Y  en  general  los  artistas,  conscientes  de  su 













Imposible no nombrar  la personalidad singular de Antonin Artaud o bien  la  influencia 
tan directa del  surrealismo en  las actitudes  teatrales. Como es el  caso de  la obra El 
Público de García Lorca, anteriormente nombrada.  
Ni  tampoco  olvidar  lo  que  significó  en  la  escena  teatral  francesa,  la  transgresión 
causada por Alfred Jarry.  
  Alfred  Jarry  lleva  a  cabo  la  gran  destrucción  de  la  escena  finisecular  en  un  teatro 
  simbolista  de  Paris,  el  Théatre  de  l´Oeuvre,  que  acogerá  sucesivas  destrucciones 
  orquestadas por Marinetti, Apollinaire y sus amigos surrealistas. La destrucción de  Jarry 
  abrió, en  efecto,  el  camino a una  serie de acontecimientos escénicos de  vanguardia 
  difícilmente  asumibles  como  dramáticos,  según  la  comprensión  contemporánea  de 
  “drama”  y  que,  sin  embargo,  deberían  haber  contribuido  ya  entonces  a  nuevas 
  conceptualizaciones del mismo. (Sánchez, 2002, p.68) 
Pero es  inevitable al  llegar a este punto, explicar que, en el contexto de España todas 
estas  iniciativas  de  países  vecinos,  no  tuvieron  repercusión  y  “fueron  vanas  las 
tentativas  de Valle‐Inclán, Gómez  de  la  Serna  o  Rivas  Cherif  por  aproximarse  a  una 
concepción moderna del  teatro”  (Sánchez, 2002, p.44). Todavía en España  tenía más 
aceptación un  teatro  fácil, el  teatro que  representaba dramas burgueses y  folletines. 




fueran  aceptadas. Recogemos de nuevo  a modo de  conclusión  final,  las palabras de 
José Antonio Sánchez, que ilustran la situación en nuestro país. 





escénica  internacional  consiguieron hacer mella en  las  rancias  instituciones  teatrales 
españolas, que finalmente habrían de ganar la batalla. (Sánchez, 2002, p.44) 
CONCLUSIÓN FINAL 
Es  necesario  añadir  que,  este  estudio  ha  intentado  desde  la  investigación  en  bellas 




mayoría  utópicos  y  poco  llevados  a  la  práctica,  influyeron  en  la  rica  y  variada 
consideración actual de  la escenografía, más allá de  la  importancia del  texto. Y este 
criterio novedoso fue una guía para los dramaturgos citados, de nuestro país y más allá 
de nuestras fronteras, que tuvieron en cuenta dar  la misma fuerza a  la  imagen visual, 
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